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Deux tableaux théoriques de Lorenzo Lotto
Alessandro Rossi
« La distance temporelle n’est donc pas un
obstacle à surmonter […]. Il importe en réalité de
voir dans la distance temporelle une possibilité
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1 L’approche des tableaux de la Renaissance
ou  de  l’époque  moderne  classifiés  selon
des  catégories  qui  leur  sont  étrangères
(simplement  parce  qu’elles  sont  conçues
ou  théoriquement  articulées
ultérieurement), peut sembler, pour celui
qui  possède  une  sensibilité  historique,
déplacée. Sur une telle approche plane le
risque,  ou  la  “faute”,  d’exposer  l’objet
artistique à une explication anachronique.
Celle-ci revendique pourtant la possibilité
critique  de  se détacher  d’un  positivisme
historico-documentaire  rigide,  en  le
traversant sans s’attarder pour s’ouvrir à
une  pluralité  et  à  une  transversalité  de
points  de  vue  qui  autorisent  une
compréhension plus claire des œuvres analysées2.
2 Il  existe  des  tableaux  qui,  plus  que  d’autres,  semblent  ne  pas  être  seulement  la
représentation de langage et  pensée picturaux spécifiques mais coïncident exactement
avec ceux-ci. Au-delà d’une lecture stylistique, iconographique ou iconologique, si l'on
veut comprendre la structure qui articule de telles œuvres et les rend langage et pensée
picturaux, il est nécessaire de traduire un tel langage dans la logique discursive qu’ils
sous-tendent, en les rendant intelligibles, non pas seulement au regard sensible, mais
aussi aux yeux de l’intellect, en remettant en cause cet acquis d’Heinrich Wölfflin selon
lequel  seuls  les  mots  ont  le  pouvoir  d’exprimer  des  concepts,  alors  que  les  images
peuvent seulement s’occuper de l’aspect sensible et sentimental3. Que la peinture ait
aussi une valeur discursive, et non pas seulement sensible, avait déjà été envisagé par
Léonard de Vinci, qui (plus âgé que Lorenzo Lotto d’une génération) n'utilisa pas au
hasard  le  terme  « discorsi »  (discours)  pour  désigner  les  valeurs  picturales  qui
maintiennent et transmettent le message de l’artiste4.
3 À la suite des études d’Hubert Damisch, il est difficile d’avoir sur les œuvres d’art un
regard  qui  n’essaie  pas  de  reconnaître  les  caractéristiques  paradigmatiques  qui  les
marquent  de  façon  intrinsèque5.  Damisch  se  demande  de  quelle  façon  les  objets
deviennent  modèles,  paradigmes.  Pour  répondre  à  cette  question,  il  définit  une
catégorie  à  la  fois  concrète  et  conceptuelle  qu’il  nomme  objet  théorique ( theoretical
object).  Dans une conversation avec Yve-Alain Bois,  Denis Hollier et Rosalind Krauss
publiée en 1998 dans October, Damisch donne un bref aperçu de ce qu’il entend par là : 
« Un objet théorique est quelque chose qui t’oblige à faire de la théorie et qui te
fournit aussi les moyens pour la faire. Ainsi, si l’on accepte un objet dans des termes
théoriques, celui-ci produira autour de lui des effets. En outre est objet théorique ce
qui nous force à nous demander ce qu'est la théorie.  Celui-ci se pose en termes
théoriques ; il produit de la théorie ; et il nécessite une réflexion sur la théorie.»6
4 A la suite des réflexions de Damisch, nous pouvons dire qu’il existe des objets théoriques
qui  expriment  à  travers  leurs  possibilités  visuelles  ce  qui  est  habituellement  reçu
comme  théorie  seulement  verbale.  Cette  théorie  se  structure  ainsi  dans  certaines
œuvres peintes qui ne la disent pas mais la montrent simplement. La question reste donc,
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pour ceux qui veulent se rapprocher de ces objets théoriques, de les identifier et de les
reconnaître, pour ensuite tenter de verbaliser la théorie qu’ils exhibent.
5 Comprendre cela permettrait  d’analyser des tableaux anciens sans sous-estimer une
valeur théorique qu’ils peuvent masquer en l’exposant, en la manifestant sur la surface
de la toile, car elle coïncide avec le tableau lui-même. En d’autres termes, si l’analyse
iconographique et  iconologique permet de comprendre le  sujet  de  l’œuvre et  de la
replacer dans son contexte socio-culturel – peut-être d’identifier la commande et une
possible source littéraire –, le fait de pouvoir capter les dispositifs qui lui permettent de
se  placer  sur  le  plan  théorique  de  la  représentation  ne  peut  que  passer  par  une
spéculation  sémiotique  et  philosophique  qui  traduise  les  signes  visuels  dans  des
énoncés théoriques réciproquement vérifiables7.
 
Fig. 1
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Fig. 2
Lorenzo Lotto, Portrait de Fra Gregorio Belo, 1547, huile sur toile, 87,3 x 71,1 cm, New York, Metropolitan
Museum
http://www.metmuseum.org/
6 Le  présent  article  identifie  deux  tableaux  du  peintre  vénitien  Lorenzo  Lotto
(1480-1556), l’Adieu du Christ à sa Mère, avec Elisabetta Rota (Berlin, Gemäldegalerie) [fig.
1] et le Portrait de Fra Gregorio Belo (New York, Metropolitan Museum) [fig. 2], peints
respectivement  en  1521  et  en  1547,  comme  objets  théoriques potentiels.  Ces  œuvres
semblent effectivement structurées dans le but de montrer, en filigrane, une inévitable
coexistence du mot, de l’image et de l'imagination. La coexistence de tels éléments a
été, au niveau théorique, ré-élaborée par William J. Thomas Mitchell. Pour celui-ci en
effet, il n’existe pas de médias exclusivement visuels car l’image picturale renvoie de
toute  façon  à  des  images  mentales  par  l’intermédiaire  de  la  parole,  et  vice-versa.
Mitchell articule sa théorie dans un article de 2005 au titre significatif, There are No
Visual  Media8,  dans  lequel  il  affirme  (en  synthétisant)  que  le  médium  verbal  et  le
médium visuel, bien que différents, ne peuvent pas être perçus séparément. Ceux-ci se
mélangent et se fondent dans la pensée de l’observateur et de l’auditeur ou du lecteur.
La  peinture,  traditionnellement  considérée  par  l’histoire  de  l’art  comme  médium
d’abord optique9, ne l’est en réalité pas du tout10, car, justement, poursuit Mitchell, c’est
la  perception  purement  visuelle  qui  en  premier  lieu  n’existe  pas11.  La  pureté  d’un
médium,  verbal  ou  visuel,  est,  comme le  défend encore  Mitchell,  contredite  par  le
terme  même  de  moyen  qui  dans  sa  médiation  implique  un  amalgame  d’éléments
sensoriels, perceptifs et sémiotiques12.
7 Observons donc avec attention les deux tableaux de Lorenzo Lotto pour comprendre
comment  la  pensée  et  le  langage  pictural incarnés  dans  ces  toiles  et  la  « théorie  des  
moyens »  (Media  theory)  ici  considérée,  bien  qu’absolument  autonomes  et
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historiquement indépendants, coïncident jusqu’à se superposer, possibles traductions
l’un de l’autre.
8 Avant  de  passer  à  l’analyse  des  tableaux  il  est  cependant  nécessaire  de  mettre  en
évidence que la méthode que nous voulons appliquer ici n’est pas une sorte de post-
iconologie naïve où la recherche du basic-text (c’est à dire du texte littéraire qui souvent
précède  et  informe l’image  peinte)  se  transforme en  recherche  d’une  confirmation
théorique a posteriori de ce que le tableau semble suggérer. Le but de cet article n’est
pas en effet de comprendre ce que ces tableaux représentent, c’est-à-dire leur sujet à
partir d’un texte (étude qui a déjà été menée)13, mais de comprendre à travers deux
exemples, de quelle façon et avec quelle efficacité la peinture peut s’exprimer par elle-
même  en  exhibant  des  contenus  théoriques  intelligibles.  Il  s’agira  par  ailleurs  de
pointer les limites de l’identification et de l’approfondissement historique des sujets
des  deux  tableaux  de  Lotto, qui  contextualisent  les  composantes  d’un  dispositif
théorique  intrinsèque  aux  tableaux  mêmes  sans  réussir  cependant  à  en  révéler  la
structure paradigmatique. C’est dire que l’iconographie de ces deux tableaux pose des
questions auxquelles l’histoire ne peut répondre qu’avec l’accord de la théorie. Dans ce
sens, ce que les deux tableaux représentent ne serait pas seulement le sujet représenté,
leur  titre,  mais  également  (et  plus  profondément)  l’exposition  paradigmatique  de
l’impureté même de l’image. Déclaration évidente de l’inévitable mélange des médias 
entre eux dans la spécificité du médium pictural.  Spécificité qui,  comme le rappelle
Mitchell, ne perd pas sa particularité, bien que tous les médias ne peuvent être que
mixtes14.
 
Adieu du Christ à sa Mère, avec Elisabetta Rota
9 Au sujet de l’Adieu du Christ à sa Mère, avec Elisabetta Rota il a été plusieurs fois suggéré
que  la  scène  sacrée  qui  domine  la  composition  doit  se  comprendre  comme  une
traduction  visuelle  de  l’oraison  mentale  effectuée  par  Elisabetta  Rota15.  Francesca
Cortesi Bosco a été la première à remarquer que la commanditaire - dont le portrait se
retrouve dans la tableau - est également la spectatrice impliquée à l’intérieur d’une
scène sacrée que son imagination même a convoquée par la  technique de l’oraison
mentale décrite dans certains livres dévotionnels de l’époque. 
« Le drame qui se déroule devant Elisabetta Rota Tassi, dévote commanditaire du
tableau, -  écrit Cortesi Bosco en 1976 - semble évoqué par une méditation de la
dame elle-même.  Celle-ci,  ayant  suspendu la  lecture  de  la  Passion du Christ,  et
fixant son regard dans le vide, imagine le moment de l’adieu du Fils à sa Mère entre
les murs domestiques,  que l’on peut alors interpréter dans le tableau aussi  bien
comme la demeure du Christ que celle de Tassi. Le peintre n'associe donc pas la
figure  du  commanditaire  à  l’image  sacrée  selon  l’usage  habituel,  mais  plutôt
visualise une façon de prier selon la technique de l’oraison mentale. »16
10 Oraison mentale qui est évidemment provoquée par le livre de prières que la figure
agenouillée tient ouvert entre ses mains. Selon Cortesi Bosco, ce petit livre serait l’une
des deux publications largement diffusées aussi en langue vulgaire, dans les premières
décennies du XVIe siècle, où justement l’épisode de l’adieu du Christ devient un thème
de  méditation.  Ces  deux  textes  sont  les  « Devote  meditationi  sopra  la  passione  del
nostro  Signore »  (Florence,  1493  environ),  version  en  langue  vulgaire  des
« Meditationes de passione Christi » du Pseudo-Bonaventure et le « Zardino de oratione
fructuoso » (Venise, 1500 environ)17.
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11 Lotto représente le moment où, après l’adieu prononcé par le Christ à sa mère, certains
apôtres  (Jean,  qui  soutient  la  Vierge,  Pierre  avec  les  clefs  du  Paradis  et,  selon  les
interprétations,  Judas,  Thomas  ou  Jacques  le  Majeur)18,  accourent  pour  soutenir  la
lamentation  et  les  pleurs  de  la  Vierge  accompagnée  de  deux  femmes  pieuses
(probablement Marie Salomé, la plus âgée, et Marie, femme de Cleofas, la plus jeune)19.
Bien  que  nous  participions  à  la  pathétique  et  dramatique  description  de  la  scène
présentée  dans  le  texte  des  « Devote  meditationi »20,  la  seconde  référence  semble
pourtant plus appropriée, car au-delà de la mention de l’épisode, celle-ci suggère la
technique pour le visualiser. Le passage que le « Zardino de oratione fructuoso » dédie à
l’Adieu du Christ propose en effet au lecteur de s’imaginer devant les yeux de la pensée
la  forme  et  l’habit  du  Christ  et  les  personnes  qui  sont  en  sa  compagnie  et  qui
conversent  avec  lui21.  Nous  assistons  à  la  visualisation  d’un  épisode  évangélique
apocryphe  qui  s’est  formé  « nela  mente »  (dans  l’esprit)  de  la  commanditaire
portraiturée et qui prend corps à côté d’elle. En outre, en exhortant le lecteur à avoir
« chome uno  specchio  dananti  dali  occhi  de  la  mente  la  vita  sua »22 (« comme un miroir
devant les yeux de l’esprit de sa vie », celle du Christ), Nicolò da Osimo, probable auteur
du « Zardino de oratione fructuoso »23, introduit le thème du miroir et, avec celui-ci, le
délicat  concept  d’espace  hétérotopique exposé  par  le  reflet  qui,  métaphoriquement,
illustre de façon exemplaire la théorie selon laquelle la parole écrite (celle du livre) ne
peut que se refléter dans l’imagination (celle d’Elisabetta Rota à l’intérieur du tableau) –
imagination qui, à son tour, se reflète dans l’image fixée par l’artiste et se fait peinture
(le tableau même, aujourd’hui à Berlin).
12 Le choix de la part de la commanditaire de faire représenter la méditation-visualisation
de l’épisode rare de l’Adieu du Christ à sa mère24 est probablement dû à la coïncidence,
presque empathique, entre un moment difficile de sa propre vie et un double sens qui
exprime cet épisode évangélique. La séparation du Christ de sa mère connote en effet le
premier épisode dramatique de la Passion en même temps que la première annonce du
salut,  comme  l’indiquent  clairement  les  mots  mêmes  de  Jésus  dans  les  «  Devote
meditationi » : « Consolatevi adunche madre mia, perché l’afflictione e tribulatione mia sarà
immenso  gaudio  alla  generatione  humana »25 (« Consolez-vous  donc,  ma  mère,  car  ma
souffrance  et  mes  tribulations  seront  immense  jouissance  pour  la  génération
humaine »). Elisabetta Rota aurait justement, en lisant et en méditant un épisode qui
unit la douleur et son joyeux rachat26, trouvé un réconfort à l’angoisse causée par des
menaces adressées, durant les années 1520-1521, à son mari et beau-frère Pietro Andrea
par  des  bandits  ayant  déjà  assassiné  son  autre  beau-frère,  Alvise  Tassi,  évêque  de
Recanati et Macerata. Pour cette raison, la commanditaire aurait à la fois voulu se faire
représenter au sein de l’épisode évangélique et en même temps comme bâtisseur de
celui-ci à travers son oraison mentale inspirée, très probablement, par la lecture de l’un
des textes étudiés par Cortesi Bosco27.
13 Ce  subtile  croisement  de  réalité  (portrait  physique  et  psychologique  de  la
commanditaire) et d'imagination (représentation de l’oraison mentale) se retrouve au
niveau de la composition et démontre la complexité structurelle et la valeur théorique
du tableau. À travers une formule picturale, Lotto montre la conscience que le tableau a
de  lui-même :  la  nature  morte  placée  in  limine entre  l’espace  de  la  représentation
picturale et celui du spectateur, au-delà des possibles symbolismes religieux des fruits
représentés28, porte cette fonction autoréférentielle. Le fait de se placer in limine entre
espace réel et espace peint permet à la branche de cerises, à l’orange et au cartel avec la
Pour un emboîtement médiatique et méthodologique
Images Re-vues, 11 | 2013
6
signature (qui constituent cette nature morte) de se relier, en tant qu’éléments d’un
même système illusionniste,  à  la  lunette optique développée par les  colonnes entre
lesquelles  se  déroule  la  scène  (pseudo)  évangélique.  Ainsi  toute  la  composition  se
structure selon une profondeur scandée par des plans perspectifs aussi bien optiques
que mentaux. Si  cette nature morte est la formule qui permet d’affirmer le tableau
comme  tel  (c’est-à-dire  comme  représentation  se  différenciant  de  l’espace  réel  du
spectateur), le portrait d’Elisabetta Rota Tassi, personnage historique, en se faisant elle
aussi image à l’intérieur du tableau, déclare le passage de la réalité à sa représentation.
Celle-ci se présente à son tour comme portrait qui tient un livre ouvert entre les mains,
en introduisant l’idée de lecture, donc de méditation et d’oraison mentale, qui offre
l’ultérieur passage à la visualisation de ce que cette figure est en train de lire et de
méditer.  Ce  dispositif  visuel  à  forte  densité  théorique,  permet  au  spectateur  de
parcourir avec les yeux et l’esprit les différentes couches de l’œuvre peinte.
14 En traversant en effet l’espace de la représentation (significativement marqué par la
signature du peintre même), le spectateur repère des figures qui, les unes à côté des
autres comme à l’intérieur d’une coulisse de théâtre, représentent “celui qui imagine”
et  “celui  qui  est  imaginé”.  Distinction  précisément  rendue  possible  à  travers  la
représentation  d’un  livre  ouvert  entre  les  mains  de  l’un  des  personnages  reconnu
comme un portrait grâce à la forme de ses vêtements, aux bijoux qu’il porte et à sa
coiffure.
 
Portrait de Fra Gregorio Belo
15 La même succession perspective et mentale scandée par le trio portrait-livre-vision est
reproposée par Lotto en 1547 dans le Portrait  de Fra Gregorio  Belo.  Portant l’habit  de
l’ordre auquel il appartient, celui des hiérosolymitains, le frère originaire de Vicence
est représenté dans l’acte pénitentiel de se percuter la poitrine alors qu’il  s’adresse
intensément au spectateur.  Dans la main gauche il  tient un livre ouvert comme s’il
voulait l’exhiber au spectateur. Dans son dos, sur le côté gauche, le Christ crucifié est
représenté  entre  les  dolents.  Cette  scène  religieuse,  comme  celle  qui  figure  sur  le
tableau de Berlin, a été reconnue plusieurs fois comme « représentation visionnaire »
et  comme  « événement  en  train  de  se  dérouler  dans  la  pensée  du  personnage
portraituré »29. Sur le même axe diagonal, qui part de l’angle en bas à droite où sont
inscrits sur une pierre carrée la date du tableau et des généralités sur Fra Gregorio30,
s’alignent le livre ouvert (représentation du médium verbal), le regard intense du frère
(d’où part l’imagination), et l’épisode de la Crucifixion avec les trois dolents (vision-
image fruit de l’imagination). Comme pour le tableau de l’Adieu, plusieurs tentatives
d’identification du livre ont été faites. Y est souvent reconnu une valeur exégétique
significative pour la compréhension des deux œuvres.  Dans le cas du Portrait  de Fra
Gregorio, le  livre contient sur un quart de couverture une inscription qui,  tracée en
graphie abrégée, dit : « Homelie de Greg. ». Le nom abrégé « Greg. » pourrait se rapporter
ou bien au frère Belo ou, plus probablement, à Grégoire le Grand31, auteur de l’« Omelie
di Santo Gregorio Papa sopra li Evangeli » (probablement celui publié en huitième - 15 x
11 cm ;  192 feuillets numérotés au recto -  à  Venise en 1543).  N’ayant trouvé aucun
sermon  qui  se  rapporte  expressément  à  la  Crucifixion  dans  les  homélies  du  Pape
Grégoire, Ruggero Rugolo reconnaît dans le livre représenté une plausible copie du «
Pio  e  christiano  trattato  detto  Specchio  di  Croce  »  (écrit  par le  frère  dominicain
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Domenico Cavalca au début du XIVe siècle, publié pour la première fois à la fin du XVe
siècle et réimprimé chez Gabriel Giolito de’Ferrari en petit huitième - 10 x 7 cm ; 208
feuillets  numérotés  sur  le  recto  à  Venise  en  154332).  Dans  ce  texte,  l’image  de  la
Crucifixion est proposée comme motif de méditation à accomplir dans la solitude et le
retrait spirituel « ne li  boschi  e  ne le  selve »33 (« dans les bois et dans les forêts »).  Le
milieu forestier de la scène, l’attitude de pénitence du frère, son appartenance à l’ordre
des  hiérosolymitains  (adeptes  du  saint  ermite  Jérôme  dont  leur  nom  dérive),  la
présence de la Croix comme vision mystique du sacrifice du Christ - en accord avec des
expressions comme : « Cristo è libro : nel quale è breviata la scrittura » (« Christ est le livre :
dans  lequel  l’écriture  est  abrégée »)  ou  encore  « Cristo  in  Croce  sta  come  libro
aperto » (« Christ  en  Croix  est  comme le  livre  ouvert »),  présentes  dans  le  texte  de
Cavalca - ne peuvent que suggérer une certaine adhésion de l’image peinte par Lotto au
texte en question34.
16 Sans rentrer dans les questions doctrinales qu’implique l’identification du livre tenu
par Fra Gregorio35, nous voudrions seulement faire remarquer que tous les candidats
retenus  pour  le  tableau de  Lotto  ont  en commun le  concept  d’introspection par  la
métaphore du miroir. Miroir dont le reflet, comme nous l’avons déjà vu dans le tableau
de  l’Adieu  du  Christ  à  sa  Mère,  au-delà  de  ses  complexes  implications  théologiques,
implique aussi, et nécessairement, le renvoi d’images intérieures (les scènes de la vie du
Christ) à des images extérieures (la peinture qui la rend visible) à travers l’imagination
(la méditation induite par le texte écrit). Dans le « Specchio di Croce » on lit en effet : «
la croce è uno specchio nel quale si conosce ogni cosa »36 (« la croix est un miroir dans lequel
on connaît toute chose »), alors que dans le « Specchio interiore » de Battista da Crema,
publié en 1540, autre livre candidat, d’après Rugolo, à pouvoir être reconnu comme
celui que tient dans les mains Fra Gregorio Belo, on lit : « Bisogna che l’huomo apra bene li
occhi suoi et spesso risguardi in questo specchio, se vuole vedere le macchie dell’anima sua »37
(« il faut que l’homme ouvre bien les yeux et regarde souvent dans ce miroir, s’il veut
voir les taches de son âme »). Enfin, ce même Grégoire le Grand, auquel l’inscription du
dos du livre se rapporte probablement, soutenait que les textes sacrés sont comme un
miroir qui, placé devant les yeux de la pensée, permet de voir « interna nostra facies »38.
Ces observations sont également étendues au paysage par Peter Humfrey, pour qui son
caractère sombre et orageux est à interpréter comme manifestation visuelle (ou plutôt
comme reflet) du tumulte de la pénitence qui se joue dans l’âme du frère39.
17 À  considérer  ces  deux  tableaux  de  Lotto  comme  de  potentiels  objets  théoriques,  il
faudrait alors analyser en termes théoriques, comme le suggère Damisch, la théorie que
l’on en extrait (exposition de l’emboîtement médiatique) et réfléchir sur la théorie même,
c’est-à-dire  essayer  d’énoncer  les  éventuelles  conséquences  épistémologiques  qui
peuvent dériver de cette théorie (emboîtement méthodologique).
 
Emboîtement médiatique (théorie visuelle - théorie
verbale)
18 L’analyse met en évidence une structure équivalente dans les deux œuvres. Il  s'agit
d'un dispositif constitué essentiellement de trois éléments qui, combinés savamment
entre  eux,  deviennent  en  même temps  les  signifiés  et  les  signifiants  d’une  théorie
visuelle.  Ces  éléments  sont :  le  portrait  du  commanditaire,  le  livre  que  la  figure
représentée tient ouvert entre les mains, et la représentation d’un épisode évangélique,
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qui apparaît  devant le  commanditaire portraituré (dans le  cas d’Elisabetta Rota)  ou
derrière lui (dans le cas de Fra Gregorio Belo). Dans chacun des deux tableaux ces trois
éléments se chargent, à l’intérieur du dispositif même dont ils constituent les lignes de
forces40, de significations après-coup indissociablement liées qui donnent naissance à un
enchaînement nécessaire de renvois. Autrement dit, les commanditaires portraiturés
deviennent, à travers leur propre imagination, le relais des épisodes évangéliques, ces
derniers étant le fruit de l’imagination déclenchée par la lecture du livre tenu ouvert
dans  les  mains  de  la  figure  représentée.  Ces  épisodes  lus  passent,  à  leur  tour,  de
l'imaginaire à l'image et manifestent une transition du livre au tableau. L'établissement
d'une telle connexion au cœur de la représentation manifeste une conscience de ses
conditions (surtout, comme nous l’avons vu, dans le tableau de l’Adieu). Les tableaux
s’insèrent en tant que tels dans la dynamique de ce qu’ils représentent, dans le lien de
la parole écrite, de l’imagination et de la vision, en surimposant le statut de l’image au
dispositif. En d’autres termes, le tableau (aussi bien celui de Berlin que celui de New
York) fait  partie du dispositif  même qu’il  construit :  en synthétisant sur la toile les
visions  mentales  produites  par  la  parole  (écrite),  il  met  en  jeu  une  pensée-langage
pictural et dévoile par là la nature paradigmatique des deux œuvres ici examinées. À ce
stade de la réflexion, les deux tableaux ne peuvent en effet que se manifester comme
objets  théoriques, justement parce que la syntaxe visuelle par laquelle ils  s’articulent
suggère elle-même sa propre transcription en termes discursifs. Ils montrent, au-delà
de leur iconographie spécifique, ce qu’a théorisé Mitchell,  non seulement lorsqu’il a
l’intuition que l’image picturale  renvoie  à  des  images mentales  par  le  moyen de la
parole,  et  vice-versa,  mais  surtout  lorsqu’il  revendique  qu’un  « médium  apparaît  à
l’intérieur  d’un  autre  comme  son  contenu,  ou  encore  qu’il  advient toujours  un
‘emboîtement réciproque’ (nesting) d’un médium à l’intérieur d’un autre41, et donc que le
contenu d’un médium est toujours un autre médium »42, exclut que parmi les différents
médias qui se créent les uns dans les autres il puisse y avoir un rapport régulier et
séquentiel  de type historique et donc qu’il  soit  possible d’établir  lequel apparaît  en
premier ou en dernier, justement parce que le phénomène de l’emboîtement réciproque
comporte  nécessairement  la  dissolution  partielle  d'un  médium  dans  l’autre,  leur
amalgame spatial comme temporel.
19 Pour suivre jusqu'au bout cette idée, vérifier aussi bien la possible superposition des
deux  théories,  celle,  visuelle,  exprimée  par  Lotto  et  celle,  discursive,  exprimée  par
Mitchell, que le caractère paradigmatique des deux tableaux exemplifiant une image
peinte  bâtie  sur  l’impureté  médiatique  qui  la  constitue,  la  demande  des
commanditaires (représentés dans chacune des toiles) d’une peinture qui reflète une
imagination  induite  par  la  parole,  est  probablement  passée  elle  aussi  par  l’image
sommaire qu’ils pouvaient s'en faire et qu'ils auraient décrite au peintre. Par des mots
à leur tour filtrés par l’imagination de l’artiste qui, en fixant sur la toile une image
peinte, en a cristallisé la forme de façon définitive. Forme visuelle, le tableau, sera à son
tour l’objet de descriptions verbales (ekphrasis) elles-mêmes évocatrices d’autres images
mentales et d’autres mots, en engageant un cycle potentiellement infini que cet article,
avec chacun de ses lecteurs, contribuera à perpétrer43.
20 Cette dernière considération semble déjà anticipée et comprise dans le tableau même
de l’Adieu. La complexité structurale de l’œuvre est confirmée, dans le feuillet plié avec
la signature de l’artiste, placé sur le seuil du tableau, par une lettre destinée à l’artiste
lui-même (on lit en effet sur le feuillet : « M[agistr]o Laurenttjo Lotto pictor(i) », c’est-à-
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dire  « au  Maître  Lorenzo  Lotto  peintre »).  Une  telle  lettre  (moyen  verbal  écrit  par
antonomase)  aurait  été  envoyée,  d’après  Augusto  Gentili,  par  la  commanditaire
Elisabetta  Rota au  peintre  pour  l’informer  de  la  façon  dont  elle  aurait  voulu  faire
réaliser le tableau44 (la confirmation documentaire de ceci ne serait possible que si l'on
retrouvait l’original de cette même lettre peinte). Lotto aurait placé ce message, non
sans une certaine malice illusionniste, comme prologue et épilogue de la représentation
en  unissant,  en  un  lieu  symbolique,  le  seuil,  deux  moments  distants  entre  eux :  la
commande passée à l’artiste et la signature de celui-ci sur le tableau accompli.
 
Emboîtement méthodologique (Sémiotique visuelle –
Iconologie)
21 L’analyse conduite sur les deux tableaux de Lorenzo Lotto,  considérés comme objets
théoriques,  place dans un rapport étroit histoire et théorie,  contexte et concept.  Comme
l’affirme Damisch45, si la théorie ne peut faire abstraction de l’histoire, cette dernière
ne peut non plus se libérer de la théorie : l’histoire nécessite une théorie gnoséologique
qui l'encadre de façon critique46. Concevoir, comme cela a été fait ici, un tableau comme
un dispositif constitué de lignes de force déterminées, ce n’est pas créer un échafaudage
théorique, un exosquelette conceptuel au-dessus de la surface peinte,  mais c’est,  au
contraire, dégager un châssis invisible qui rend l'image significative et efficace dans
l’histoire.  Cette  approche,  sémiotique47,  ne  se  rapproche  pas  tant  de  la  recherche
iconologique qu'elle s'y emboîte elle-même. Dans l’Adieu du Christ à sa Mère, l’iconologue
Augusto Gentili ne croit pas, par exemple, que le livre tenu par Elisabetta Rota puisse
être  les  « Devote  meditationi »  ni  le  « Zardino  de  oratione  fructuoso »48.  Position
permise  si  elle  n’était  justifiée  d’une façon qui  laisse  perplexe.  Les  observations  de
Gentili qui affirment et revendiquent la complexité iconologique de l’œuvre démontent
en même temps les éléments de référence internes qui la justifieraient49. Affirmant que
ce livret n’est pas un exemplaire des « Devote meditationi », ni d’autres publications
récentes  assimilées,  Gentili  écrit :  «  Del  resto,  sarà  bene  precisarlo,  quel  libretto  non
aiuterebbe la signora a evocarla e a visualizzarla, perché non la racconta »50 (« D’autre part, il
est important de le préciser, ce livret n’aiderait pas la dame à évoquer et visualiser [la
scène], car il ne la raconte pas »). Gentili en mettant en discussion (de façon paradoxale
et ironique) l’identité du livre mine en réalité l'une des lignes de force sur lesquelles se
fonde  le  tableau.  En  effet  la  question  ne  se  limite  pas  à  comprendre  quel  livre
spécifique,  historiquement  identifiable,  la  commanditaire  tient  dans  les  mains
(iconologie),  mais  s’étend au  problème de  la  logique  structurelle  de  l’œuvre  même
(sémiotique visuelle),  à la façon dont celle-ci a été conçue. Le livre établit la liaison
cardinale entre l’image de la femme peinte et la vision qu’elle déclenche à travers la
lecture. En niant qu’il puisse s’agir des « Devote meditationi » (ou d’un livre semblable),
d’un écrit précisément réalisé pour favoriser les oraisons mentales, Gentili suggère que
la  Rota  aurait  demandé  à  Lotto  (justement  à  travers  la  lettre  expédiée  au  peintre,
représentée dans le tableau) une iconographie complexe sans tenir entre ses mains l’un
des textes identifiés  par Cortesi  Bosco.  La commanditaire se serait  fait  portraiturée
avec un quelconque livre de prières trouvé dans sa maison (presque au hasard, nous
fait  comprendre Gentili),  qui  ferait  peut-être allusion aux contenus des sermons de
Pietro da Lucca,  écoutés  probablement à  Bergame avec son mari  ou peut-être  avec
Lotto lui-même. Sermons pour lesquels, à la réalisation du tableau, Elisabetta Rota ne
Pour un emboîtement médiatique et méthodologique
Images Re-vues, 11 | 2013
10
possédait pas de références écrites ou imprimées51.  Cette interprétation impliquerait
l'étrange situation qui verrait Elisabetta Rota se faire portraiturer dans une position où
elle a entre les mains un livre qu’elle ne possédait probablement pas mais qui l’aurait
conduite à visualiser un épisode (apocryphe) de la vie du Christ. En d’autres termes, si
l’on  suit  le  raisonnement  de  Gentili,  la  Rota  aurait  donc  inventé,  motivée  par  les
sermons  de  Pietro  da  Lucca,  l’utilisation d’un instrument  capable  de  déclencher  sa
visualisation  mentale.  Ce  qui  nous  importe  n’est  pas  d’établir  si  Lotto  a  ou  pas
réellement peint un exemplaire des « Devote meditationi » ou du « Zardino de oratione
fructuoso »,  mais  de  souligner  comment  le  livre  est  ouvert  entre  les  mains  de  la
commanditaire, assumant une valeur structurelle à l’intérieur de la composition52. En
effet, pour quelle raison la Rota aurait-elle voulu se faire portraiturer ainsi (même s’il
s’agit d’un livre quelconque trouvé dans la maison), sinon pour faire en sorte que cet
élément soit inséré dans la complexe logique iconographique de l’œuvre ? Comprendre
cette exigence (de sa part, de celle de Lotto, ou des deux) fait sens si elle s'encadre dans
la conscience qu'ont la commanditaire et le peintre que le livre représenté est un objet
qui  prédispose  à  l’oraison  mentale  d’un  épisode  évangélique  (apocryphe  ou  non).
Raisonnement qui évidemment vaut aussi pour l’autre exemple considéré, le Portrait de
Fra Gregorio Belo. Le livre, dans chacun des tableaux, n’est pas un objet qui montre la
simple  dévotion  des  commanditaires.  S’il  est  un  peintre  attentif,  de  façon  presque
maniaque,  aux  détails,  et  qui  confère  toujours  à  ceux-ci  une  signification  précise,
indispensable pour déchiffrer  le  sujet  du tableau,  c’est  certainement Lorenzo Lotto.
Cette attention aux détails est probablement réclamée par les clients eux-mêmes (les
personnages  portraiturés)  pour  que  de  tel  objet  précis,  et  pas  un  autre,  puisse  les
représenter  au  mieux.  La  compréhension  entre  un  peintre  comme  Lotto  et  ses
commanditaires  devait  alors  passer  par  une  élaboration  érudite,  et  probablement
divertissante, de l’identité physique et spirituelle du portraituré que le tableau prend
en charge53.
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Fig. 3
Peintre bergamasque d’après Lorenzo Lotto, Nativité adorée par Domenico Tassi (La Nuit), première
moitié du XVIIe siècle, huile sur toile, 132 x 104 cm, Venise, Gallerie dell’Accademia
http://www.gallerieaccademia.org/ 
22 Norberto Massi,  sur la base de données documentaires,  considère l’Adieu comme un
pendant de la Nativité des Galeries de l’Académie à Venise [fig. 3] ; cette dernière s’en
rapproche autant par son format que par la structure de sa composition54. (Malgré que
ce tableau soit à considérer comme une copie mal conservée d’un original perdu55.)
Dans ce tableau le commanditaire, Domenico Tassi (mari d’Elisabetta Rota), agenouillé
et les mains jointes sur la gauche de la composition, est introduit par Saint Joseph, au
moyen d'un geste éloquent, à la contemplation de l’Enfant nouveau-né et de la Mère en
adoration.  Comparée à la composition de l’Adieu,  celle de la Nativité apparaît  moins
complexe,  représentant  une figure de la  scène sacrée qui  introduit  “l’anachronique
étranger” qui participe à l’événement. Bien qu’il soit vraisemblable que les deux toiles
soient le fruit d’un projet dévotionnel unitaire conçu par les époux Tassi comme un
double  ex-voto,  on  peut  se  demander  pour  quelle  raison  ce  pendant  déséquilibre
l'ensemble  du  point  de  vue  de  l’implication  iconographique  et  de  la  complexité
structurelle. Une réponse à cette question peut se trouver dans le fait que la Nativité de
l’Académie n'est pas une œuvre de Lotto mais de l’un de ses copistes, en charge de
reprendre du premier travail la composition générale mais en délaissant cette infinité
de détails qui font le particulier des œuvres de Lotto, son épaisseur iconographique56. Il
suffit d'évoquer, dans l’Adieu, ces éléments comme le chat qui saute dans l’ombre, les
deux lapins blancs dans la cour, la nature morte au premier plan et le lit nuptial vide
sur le fond, qui infusent l'ensemble de la composition de significations symboliques,
bien qu'apparaissant d'abord comme des éléments décoratifs ou de pures bizarreries de
l’artiste57. Nous pouvons présumer que la Nativité originale ne manquait probablement
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pas  d’éléments  iconographiques  et  structurels  (lignes  de  force)  à  la  hauteur  de  son
pendant de Berlin58.
 
Conclusion : deux tableaux paradigmatiques de Lotto
23 La  théorie  de  W.  J.  T.  Mitchell  nous  a  permis  de  reconnaître  dans  deux  tableaux
spécifiques de Lorenzo Lotto l’inévitable création des médias qui advient dans chaque
image, en identifiant le peintre comme un parfait interprète de cet emboîtement et les
deux tableaux comme des  œuvres  théoriques  paradigmatiques.  À  travers  la  gestion
d’une  intelligence  picturale  qui  fait  de  l’image  peinte  une  complexe  et  rigoureuse
discipline de l’imagination, l’artiste vénitien lance ces deux toiles dans l’histoire, avec
leur contenu théorique implicitement peint. De ce silence de la peinture (les tableaux
disent  mais  ne  parlent  pas,  ils  sont  muets  avec  éloquence)  se  “traduit”,  pour  qui
s’approche,  ce  qui  du  visuel  pousse  à  la  parole  et  transforme,  sans  solution  de
continuité, le langage des images en images du langage et vice-versa, dans la conscience
que les deux moyens, dans leur propre spécificité, s’emboîtent l’un dans l’autre. 
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RÉSUMÉS
Deux tableaux de Lorenzo Lotto, l’Adieu du Christ à sa Mère, avec Elisabetta Rota (1521) et le Portrait
de Fra Gregorio Belo (1574) peuvent être interprétés en tant qu’objets théoriques selon la définition
d’Hubert Damisch. Les structures de leur composition, comme leur iconographie, illustrent à leur
manière la théorie développée par William J. Thomas Mitchell, selon laquelle le médium verbal et
le médium visuel, au-delà de leurs différences, ne peuvent être perçus séparément. La méthode
d’analyse  suivie,  qui  utilise  à  la  fois  l’iconologie  et  la  sémiotique  visuelle,  dans  leur
interdépendance, nous permet de voir dans ces deux tableaux un emboîtement mutuel des médias
(verbal et visuel) au-delà des objets historiques spécifiques qu’ils représentent.
Two of Lorenzo Lotto’s paintings, Christ Taking Leave of His Mother, with Elisabetta Rota (1521) and
the  Portrait  of  Fra  Gregorio  Belo (1547),  are  interpreted  as  theoretical  objects according  to  the
definition of this concept by Hubert Damisch. The compositional structure and iconography of
these paintings illustrates independently William J. Thomas Mitchell’s theory. According to this
theory, the visual medium and the verbal medium cannot be separated, despite having clearly
different characteristics. The method used here brings together Iconology and Visual Semiotics.
This allows us to recognize the nesting media theory expressed in Lotto’s two paintings, beyond the
specific historical subjects they represent.
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